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RESUMEN
Esquilo utiliza imágenes de la naturaleza como el árbol, la semilla, la flor, el fruto, el rocío y otras, en
diferentes “niveles” de significado, desde su contexto habitual, y en distintas “transposiciones” a otros
contextos, hasta presentar un significado diametralmente opuesto al original. Por medio de estas imá-
genes, el dramaturgo revela la verdadera naturaleza de las cosas, de los individuos, de sus motivacio-
nes y de las relaciones de unos con otros, así como el ambiente que rodea el desarrollo de las acciones,
de una a otra tragedia hasta el desenlace de la trilogía.
ABSTRACT
Esquilo uses images from nature like trees, seeds, flowers, fruit, dew, and others in different “levels”
of meaning from their habitual context, and in distinct “transpositions” in other contexts, in order to
present a meaning diametrically opposed to the original. Through these images, the playwright reve-
als the true nature of things, of individuals, of their motivations, and their relations with one another,
like in nature, that surrounds the unfolding of the actions, from one to another tragedy until the unra-
veling of the trilogy.
ESQUILO, maestro en el arte de crear imágenes, las emplea profusamente en toda su
obra dramática, especialmente en La Orestíada. Entre ellas, las imágenes de la naturaleza
constituyen un medio mediante el cual Esquilo expresa plásticamente la profundidad, a la vez
que la minuciosidad, de su pensamiento. Si bien emplea la significación más aceptada de una
imagen, no se queda allí, sino que busca los significados más recónditos para conferir a su ex-
presión más amplitud, variedad, color, y, por supuesto, más dramatismo.
Conocemos bien la fuerza de los parlamentos y razonamientos esquilianos; sin embar-
go, el papel de sus imágenes sobresale en importancia porque –en ciertos casos– la imagen tie-
ne más fuerza que la producción verbal, pues permite “ver” (Olerón 1983: 57-9) los aconteci-
mientos e intervenciones de los personajes en una luz especial que a veces revela una motiva-
ción escondida o una nueva naturaleza de las cosas. En otras palabras, como diría López-Eire
(1995: 153, 158), tienen un valor ilocucionario que no coincide con el semántico, pues las pa-
labras no sólo dicen, sino que también hacen, mueven… La fuerza ilocucionaria depende –por
supuesto– de la intención del autor y tiene un propósito pragmático: la persuasión.
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La Orestíada tiene como tema central la divkh, la justicia, y dentro de ella, el concepto
de purificación, tanto ritualista como dramática, es importante. Es un drama de acción humana
y divina que se inicia con el crimen y la confusión moral y termina en reconciliación y cohe-
rencia ética (Kuhns 1962. La traducción es de la autora). La trilogía se centra en la maldición
de la casa de Atreo, y en ella, me parece que la raza, to; gevno“, se perfila casi como un perso-
naje subyacente que sufre, mediante las pasiones, los crímenes, las venganzas repetidas y la jus-
ticia a través de sus miembros, para salir finalmente purificada y libre en la figura de Orestes.
Esquilo encuentra varias formas de referirse a este gevno“, ya sea con respecto a los an-
cestros, a los adultos o a la joven generación: la lucha que entre todos ellos se genera es refle-
jo de la lucha de los dioses antiguos y los nuevos y de las dos formas de divkh que se dispu-
tan a Orestes: la antigua y la nueva.
Los jóvenes son identificados metafóricamente con tres imágenes: a#nqo“, evrno“,
spevrma: la flor, el retoño, la semilla. Y aquí da inicio el juego de la distinta significación, que
comunica intenciones diferentes –y a veces opuestas–, pues “el contenido meramente semán-
tico puede entrar en contradicción con el pragmático, apoyado en el contexto” (López-Eire
1995: 154). 
Examinemos la flor, ese símbolo del amor y de la armonía, atributo de la primavera, de
la juventud, que, sin embargo, aparece en el Agamenón, desde el inicio, asociada a la muerte. El
coro de ancianos de Argos, por ejemplo, describe cómo los vientos contrarios y las dilaciones 
secan y destrozan la flor de los argivos1
y se quejan de que la juventud que se fue a Troya volvió como “cenizas”. Menciona
igualmente el coro, más tarde, con clara intención acusatoria, 
las casas que florecen al orgullo y al peligro.2
El rey Agamenón, al bajar triunfante de su carro, termina de llenar la ya rebosante co-
pa de amargura de Clitemnestra, su reina, al pedirle, presentándole a la princesa Casandra:
recibe benévola a esta extranjera: 
esta exquisita flor de mi armada, donada por mi ejército.3
Casandra misma, antes de morir a manos de la reina, arroja al suelo su stefh –su
guirnalda– y su cetro, que la distinguían como profetisa. Y un último ejemplo: Agamenón,
diez años antes, había sacrificado a su hija a los dioses para obtener vientos favorables; en ese
preciso momento, Clitemnestra decidió matarlo, si algún día volvía. El pavqo“ y el horror de
ese sacrificio son vivamente descritos por el coro. Esquilo desea que notemos lo que la madre
de la niña debe de haber sentido (Hamilton 1958: 154). Ifigenia –la hija sacrificada por el pa-
dre para satisfacer sus afanes bélicos– es descrita por su madre como 
el amado retoño del amor de este hombre y mío;4
pero tanto el retoño como el amor están muertos. Esquilo ha escogido connotaciones
contrarias al significado usual de la palabra, y las imágenes son símbolo del mundo oscuro y
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siniestro en que se desarrolla el Agamenón. Se evidencia aquí que “en las palabras existe una
información semántica y una pragmática, porque la lengua tiene una enorme facilidad de
adaptarse a las más diversas situaciones de comunicación, dando nuevos valores a la pala-
bra viva” (López-Eire 1995: 169). En el mundo del Agamenón, el plano divino (la voluntad
de Zeus) y el humano se unen para fines destructivos, y lo mismo hace la peiqw; doliva, la
persuasión engañosa, invocada por el coro y empleada por Clitemnestra con gran maestría
(Kitto 1939: 104).
Con las imágenes de la semilla ocurre otro tanto: símbolo de las vicisitudes de la ve-
getación, también simboliza, en el hombre, la alternancia de la vida y la muerte, de la vida en
el Hades y de la vida en la luz (Chevalier 1982). Con dos cortos ejemplos basta para ilustrar
su empleo. El primer ejemplo se refiere a los troyanos: el heraldo de Agamenón reporta al pue-
blo de Argos:
el ejército abatió sus altares, con sus templos, 
y todo el linaje (semilla) quedó esparcido por tierra.5
La semilla, de la cual se espera que renazca una nueva generación, ha quedado extermi-
nada. En el segundo ejemplo, el coro de ancianos, al reflexionar sobre las leyes de Zeus, dice:
Al que hizo mal, el pago justo. Norma divina es. ¿Quién, entonces, 
de esta mansión expulsará la semilla execranda del crimen? 6
Una semilla dentro de otra: la semilla del crimen embebida en la raza de los Atridas.
No se vislumbra solución.
Esquilo escoge igualmente imágenes naturales para resaltar, en forma irónica, algún
hecho, precisamente por el contraste que crea. Estas aparecen especialmente en los parlamen-
tos de Clitemnestra que, por su carácter férreo y desafiante, dice mucho más de lo que las me-
ras palabras significan, por medio de simbología ambigua. Uno de estos casos es el siguiente:
al principio de la obra, el coro se describe a sí mismo diciendo: 
¿Qué es un viejo sino un árbol sin frondas?7
Más tarde, Clitemnestra retoma la imagen para describir la situación familiar excla-
mando: 
mientras el árbol su raíz conserva incólume, 
su fronda habrá de extenderse para abrigar la vieja mansión.8
Este pensamiento podrá halagar y engañar al soberbio Agamenón, pero en realidad la
raíz de este árbol no se conserva incólume y su fronda no habrá de extenderse. Si el árbol es
fuente de vida en su simbolismo habitual, en el Agamenón la imagen es preludio de muerte.
Y la reina termina su idea, agregando con cargada ironía: 
Zeus madura la uva verde en su planta 
para que sea dulce bebida del hogar.9
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Sin embargo, lo que Zeus ha madurado para Agamenón es algo muy distinto; en cam-
bio, Clitemnestra cree contar con la aprobación del dios a sus designios. 
No obstante, no todo es ambiguo con la reina. También puede presentar con imágenes
clarísimas y elocuentes su pensamiento y su estado de ánimo. Al final de la obra, al narrar al
coro los hechos, les describe: 
Saltó hacia mí su negra sangre y me ha cuajado de gotas… Cuán gratas, 
cuán amables para mí, más que el rocío que envía Zeus para mudar la flor en fruto.10
El rocío, símbolo de la bendición del cielo, de la juventud y el amor (Martín 1972: 258-
68), aquí simboliza el odio de una mujer: el odio de la madre traicionada, el odio de la esposa
traicionada. El dramaturgo “no está simplemente informando, sino exponiendo también un es-
tado de cosas e invitando a su auditorio a unirse a él en la contemplación de lo narrado”. Su in-
tención es “que (el espectador) se introduzca en el estado de cosas que expone y que lo valore
y se haga partícipe de su asombro, su terror ante el asunto”(Pratt. En López-Eire 1995: 175).
El contradictorio significado de la terrible imagen es tan impactante que provoca fuer-
tes emociones en el coro que, horrorizado, la interpela: 
¿Qué veneno, oh mujer, maléfico, 
sacado de frutos de la tierra, 
has bebido para tener tal audacia?11
Nuevamente, se trastoca la semántica: la tierra, símbolo de fecundidad, produce fru-
tos maléficos.
En estos pocos ejemplos de imágenes de una naturaleza descompuesta que hemos
visto, hay temas recurrentes que reflejan un mundo dislocado y confuso que es el mundo del
Agamenón.
El mundo de las Coéforas es diferente, aunque en muchos aspectos es un espejo del
Agamenón. Algunas de las imágenes se mantienen con cierto grado de negatividad: “los
muertos matan a los vivos”; otras se suavizan o quedan en una ambivalencia, mientras que
otras se dirigen decididamente hacia lo positivo. El coro se encarga de mantener algunas de
esas imágenes, repitiendo: “Infortunio embebido en esta raza”, “Herida que derrama san-
gre”, pero la joven generación tiene esperanza y lucha por ella, sobre todo Electra, quien
piensa que los dioses
pueden dar un rayo de luz, un germen de vida 
que se convierta en árbol frondoso.12
Por primera vez se emplea la expresión “germen de vida” en su significación prima-
ria, sin dobles sentidos ni transposiciones: el árbol frondoso es una esperanza futura. La com-
binación de imágenes transmite la esperanza de que la raza no se extinga y que, preservada en
Orestes y en la misma Electra, vuelva a echar raíces. Y, efectivamente, cuando ella encuentra
al hermano perdido, lo llama 
amadísimo anhelo de la casa paterna, 
esperanza llorada de un salvador linaje.13
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Orestes, por su parte, invoca la ayuda de Zeus: 
¡Hijos sin padre, de su hogar expulsos! ¿Vas a dejar que muera esta cría? Seca hasta sus 
raíces la progenie de reyes, no ha de haber quien te rinda el homenaje de las hecatombes.14
Así, Orestes expresa temores, pero tiene esperanza.
Las imágenes relacionadas con la tierra, tan tenebrosas en el Agamenón, alternan en
Las Coéforas con otras más alentadoras: Electra se dirige a la tierra como a un ser benéfico: 
Oiga también la tierra que a todo ser cría y nutre 
y vuelve a recibirlos como germen fecundo...15
Sin embargo, el coro acota un poco más tarde: 
Innúmeros males la tierra cría, 
fuentes de horror y pena…16
Encontramos, entonces, en esta obra, una contraposición en los significados y también
una ambigüedad intencional. El mismo coro, después de la muerte de Clitemnestra, exclama:
¡Ay, ay, el tiempo corre y el crimen da sus frutos!17
La frase, que se refiere a los frutos recogidos por la reina, que ya ha pagado sus crí-
menes, también podría referirse –como creo que lo hace– a Orestes, que en ese mismo instan-
te comienza a recoger los suyos al ser asediado por las Erinias, las diosas vengadoras de la
sangre derramada. 
Coéforas viene a ser como el centro de la balanza que equilibra las fuerzas y las imá-
genes. En el Agamenón todo era oscuro y conflictivo; en esta segunda pieza las cargas se re-
parten; en la tercera, se inclinarán hacia las soluciones y la recuperación de lo que yo llama-
ría la “naturalidad”.
La última parte de la trilogía, Las Euménides, tiene, en su primer cuadro, poquísimas
imágenes de la naturaleza. En Delfos, la Pitia describe a Orestes, que lleva en sus manos un ra-
mo de olivo de suplicante: es un ramo de esperanza. Por otro lado, Apolo describe a las Erinias
como “ovejas sin pastor” que habitan un lugar “donde se mata en flor la semilla viril de varo-
nes”. Esquilo aquí dramatiza, plásticamente, el choque entre dos clases de justicia, y entre los
dioses jóvenes y viejos, problemas que se resolverán –al mismo tiempo o poco después que el
de Orestes– en la segunda parte de la pieza. Y es aquí donde el dramaturgo pone en manos de
Atenea, la diosa de la sabiduría, la resolución de todos los conflictos de la trilogía.
Ya sabemos que se da el juicio de Orestes (con unas muy cuestionables aseveraciones
sobre la paternidad –en las que no vamos a entrar–) en presencia del Areópago, y que es ab-
suelto por obra de Apolo y Atenea. Con esta acción, la maldición de la Casa de Atreo cesa. Pe-
ro el tema central de la obra, la justicia, no se agota allí. Atenea ha instituido un nuevo orden
jurídico en Atenas, y como consecuencia, las Erinias amenazan la ciudad. Es aquí donde Ate-
nea emplea dos poderosas armas para lograr la concordia: la recta persuasión y la paciencia.
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¿Y cómo logra la diosa hacer efectiva esa persuasión? Atenea, en medio de sus argumentos,
recurre, reiteradamente a imágenes de la naturaleza, con voces como karpon y akroqinia, co-
mo anqov“, ernov“, spevrma, todos con el sentido ‘natural’ que los caracteriza, con lo cual re-
vierte las imágenes distorsionadas de las piezas precedentes. Al tratar de propiciar a las anti-
guas diosas, ofreciéndoles repetidamente una posición de honor en el culto de la ciudad de
Atenas, las imágenes, como las acciones, van tomando su significación natural en los distin-
tos ámbitos: moral, legal, religioso.
Todas las primicias (akroqinia) de este país inmenso, 
todos los frutos que en el lecho nupcial rinde la vida, son para ti.18
Y las flores y los capullos adquieren la significación de una juventud sana: la juven-
tud ateniense masculina y femenina; los frutos de la tierra, vegetales, animales y humanos
vuelven a ser normales. Las Erinias, finalmente, dan su “bendición”:
¡Nunca a los árboles hiera la tormenta! Nunca la ardiente fuerza del fuego solar 
consuma los capullos nacientes. Den a luz siempre dos hijos las ovejas. 
Y de la tierra brote la riqueza sin fin que dé prosperidad a esta tierra.19
Y Atenea agrega:
Así su estancia entre nosotros hará que brote siempre 
un ramo de flores varoniles de dicha sin término.20
La luz vuelve a brillar y las antorchas, llevadas por “la flor femenina guardiana de los
templos” de Atenea, alumbran el camino hacia el nuevo hogar de las Erinias, ahora Euméni-
des, en el templo mismo de la diosa.
Esquilo demuestra, con el variadísimo uso de sus imágenes, que las palabras no tie-
nen “una significación estricta y unívocamente definida, sino que tienen una plasticidad, una
pluralidad de significación, una ambigüedad, que permite comunicar las más diversas inten-
ciones” (Olerón 1983: 61). En las tres piezas de la Orestíada, Esquilo utiliza imágenes de la
naturaleza en diferentes “niveles” de significado, revelando plásticamente la realidad de las
cosas en el mundo cambiante en que se desarrolla la trilogía. Partiendo de un mundo oscuro
y revuelto en que las imágenes escogidas se presentan, en concordancia con él, siniestras y
ambiguas, se llega al final, en Euménides, por medio de un giro total de la simbología, a un
mundo luminoso y develado. Pero no sólo se revela el ambiente que rodea la obra. Al mismo
tiempo, Esquilo vislumbra el pensamiento verdadero e íntimo de los personajes, sus motiva-
ciones inconfesables y las intrincadas relaciones y sentimientos encontrados que subyacen
–pero se revelan– en las palabras de unos y otros.
               









auth de pollwn crhmatwn exaireton
anqo“, stratou dwrhm’, e{moi xunespeto
4. Agamenón: 1525-6
all’ e{mon ek toud’ e{rno“ aerqen
thn poluklauton t  Ifigeneian
5. Agamenón: 527-8
bwmoi d! aistoi kai qewn idrumata,
kai sperma pash“ exapollutai cqono“.
6. Agamenón: 1564-6
paqein ton erxanta. qesmiow÷ gar
ti“ an gonan araion ekbaloi domwn_
kekollhtai geno“ pro“ ata.
7. Agamenón: 79
to q! uperghrwn fullado“ hdh
8 Agamenón: 966-7
rizh“ gar oush“ fulla“ ikt  es domou“,
skian uperteinasa seiriou kuno“.
9. Agamenón: 970-1
otan de teuch ZeuV ap! omfako“ pikra“
oinon, tot! hdh yuco“ en domoi“ pelei
10. Agamenón: 1389-91
kakfusiwn oxeian aimato“ sfaghn
ballei m! eremnh yakadi foinia“ drosou,
cairousan ouden hsson h diosdotw
11. Agamenón: 1407-9
ti kakon, w gunai
cqonotrefe“ edanon h poton
pasamena puta“ ex alo“ ormenon
tod! epetou quo“, dhmoqroou“ t! ara“
12. Coéforas: 203-4
ei de crh tucein swthria“
smikrou genoit! an spermato“ mega“ puqmhn. 
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13. Coéforas: 235-6
w filtaton melhma dwmasin patro“,
dakruto“ elpi“ spermato“ swthriou
14. Coéforas: 258-61
out! aietou geneql! apofqeiras, palin
pempein ecoi“ an shmat eupeiqh brotoi“.
out! arciko“ soi pa“ od! auanqei“ puqmhn
bwmoi“ arhxei boutqutoi“ en hmasin.
15. Coéforas: 126-8
patrwwn dwmatwn episkopou“
kai gaian authn, h ta panta tiktetai
qreyasa t! auqi“ twnde kuma lambanei.
16. Coéforas: 585-6




mimnonti de kai paqo“ anqei
18. Euménides: 834-6
pollh“ de cwra“ thsde takroqinia
quh pro paidwn kai gamhliou telou“
ecous! e“ aiei tond! epainesei“ logon.
19. Euménides: 937-48
dendrophmwn de mh pneoi blaba
-tan eman carin legw-
flogmou“ ommatosterei“ futwn, to
mh meran oron topwn,
mhd! akarpo“ aia-
nh“ eferpetw noso“,







opw“ an eufrown hd! omilia cqono“
to loipon euandroisi sumforai“ preph.
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